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Wilhelm Georg Berger
Als ich noch darüber grübelte, womit ich aus Sicht der rumänischen
Musik zum von Helmut Loos vorgeschlagenen Thema dieses Sympo-
siums beitragen könnte, ging mein erster Gedanke auf den rumäni-
schen Komponisten Wilhelm Georg Berger (1929–1993), obwohl der
Weg, der von ihm zu Max Reger führt, nicht unbedingt ein geradlini-
ger ist. Meine Wahl wurde nicht in erster Linie von der deutschen
(siebenbürgisch-sächsischen) Abstammung des Komponisten bestimmt
(obwohl ich die unterschwellige Wirkung einer gewissen positiven Vor-
eingenommenheit nicht ausschließen kann), sondern vielmehr von sei-
ner Einstellung zum kompositorischen Schaffen: Berger war von Hau-
se aus von einer starken Hinwendung zur Tradition (mit besonderer
Vorliebe für die Musik Johann Sebastian Bachs) geprägt, er integrier-
te in seinen Werken aber durchaus auch Elemente der Moderne. Als
ich meine Wahl dann durch historische Nachforschung rechtfertigen
und begründen wollte, waren die Ergebnisse eher enttäuschend. Es gibt
nichts Konkretes, das ein – wie auch immer – Lehrer-Schüler-Verhält-
nis zwischen Reger und Berger oder eine direkte Beeinflussung des
zweitgenannten Komponisten durch den ersten nahelegen würde. Ber-
ger hat zunächst Viola am Bukarester Konservatorium studiert und
zählte folglich nicht zu den Schülern des Komponisten Mihail Jora
(des bekanntesten rumänischen Schülers Regers) oder der Pianistin
Constanţa Erbiceanu (einer Bewunderin Regers, von der später noch
die Rede sein wird). Berger selbst hat zahlreiche und umfangreiche
Bände zur musikalischen Ästhetik und zur Geschichte der sinfonischen
Musik und der Kammermusik verfasst, doch nirgendwo bringt er eine
ausdrückliche Vorliebe für Regers Musik zum Ausdruck, obwohl er die-
se selbstverständlich mitberücksichtigt. (Unter welchem Gesichtspunkt
sich Berger der Musik Regers annimmt, werden wir später sehen.)
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1. Vom historicist modernism zur gemäßigten Moderne
Trotzdem möchte ich versuchen, einige Parallelen zu ziehen und gehe hier
in erster Linie vom Konzept des historicist modernism aus, das Walter
Frisch in der Musik Regers als geltend sah.1 Es handelt sich um bestimm-
te Musikwerke, die im österreichisch-deutschen Raum um das Jahr 1900
entstanden waren und als modern konzipiert und rezipiert wurden, ihre
Inspirationsquellen jedoch in der fernen Vergangenheit hatten. Frisch hebt
den Unterschied zwischen der historisierenden Moderne und dem sich um
1920 herauskristallisierenden Neoklassizismus hervor – beispielsweise im
Schaffen Igor Strawinskys oder Paul Hindemiths. Nebenbei sei noch gesagt,
dass ein ähnlicher Hauch aus der Vergangenheit auch in anderen Werken
der Zeit zu spüren ist – etwa in Claude Debussys Trois Ballades de François
Villon (1910), in Gian Francesco Malipieros Tre Danze Antiche (1910) oder
in George Enescus Suite für Klavier im alten Stil op. 3 (1897). Frisch meint
jedoch eine ganz bestimmte Vorliebe des historicist modernism, und zwar
die Wiederbesinnung auf die Musik Bachs und derenWiederbelebung durch
die Augen der Zeitgenossen zu Beginn des 20. Jahrhunderts.
Eine weitere konzeptuelle Abgrenzung vom Neoklassizismus in der Mu-
sik der Nachkriegszeit finden wir andererseits in der von Hermann Danuser
definierten gemäßigten Moderne.2 Dieses ‚Label‘ passt bestens zu jenen ru-
1„Historicist modernism is represented most strikingly by Max Reger and Ferrucio
Busoni. (. . .) In historicist modernism, musical techniques from the remote past are
used prominently and vigorously as a way of achieving a distance from late Romantic
styles. Historicist modernism is not nostalgic or conservative in any traditional sense.
It represents an attempt to bridge a historical gap without denying it, collapsing it,
or retreating over it to return to the past.“ Walter Frisch, German Modernism: Music
and the Arts, University of California Press, 2005, S. 139. Vgl. ferner Walter Frisch,
„Reger’s Historicist Modernism“, in: The Musical Quarterly, Vol. 87, No. 4, Special
Issue: Max Reger (Winter, 2004), S. 732–748.
2„Nicht länger blieb nämlich die ‚gemäßigte Moderne‘ auf eine neotonale Musiksprache
beschränkt, die als Hauptidiom des Neoklassizismus der vergangenen Jahrzehnte noch
weit über die Jahrhundertmitte hinaus von zahlreichen Komponisten (von Britten bis
Orff) verwendet wurde. Vielmehr wurde nun die Zwölftonmusik, die man nur andert-
halb Jahrzehnte zuvor außerhalb der Schönberg-Schule für tot und abgetan erklärt
hatte, weltweit aufgewertet und aufgrund einer (noch wenig erforschten) Berg-Rezep-
tion, die auf eine Vermittlung von Dodekaphonie und Tonalität zielte, als mögliche,
streckenweise bevorzugte Spielart der ‚gemäßigten Moderne‘ anerkannt. [. . .] Dadurch
änderte sich die Spaltung der Musikkultur in kompositionsgeschichtlicher Hinsicht:
War sie in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts durch die Antithese Tonalität–
Atonalität (und Dodekaphonie) charakterisiert, so manifestierte sie sich nach 1950
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mänischen Komponisten, die zur Hoch-Zeit des sozialistischen Realismus
debütiert hatten, jedoch sowohl die ideologische Vereinnahmung durch die
offizielle Doktrin im kommunistischen Rumänien als auch die Hinwendung
zum Experimentellen der Avantgarde vermieden. Wilhelm Georg Berger
zählt zu dieser Komponistengruppierung,3 seine Vorliebe für Bachs Musik
und den protestantischen Choral individualisiert ihn unter seinen Kolle-
gen. Innovation ist Berger dennoch nicht fremd, sein kompositorisches Ge-
dankengut ist in einem umfangreichen Band zusammengefasst, in dem er
(auf den Spuren von Olivier Messiaens Technique de mon langage musical,
1944) das modale Konzept in ein neues Licht rückt. Vielleicht ist der Ver-
gleich etwas überzogen, doch könnte Bergers Dimensiuni modale (Modale
Dimensionen, 1979) als eine Entsprechung zu Regers Beiträgen zur Modu-
lationslehre (1903) betrachtet werden: In beiden Schriften beschreiben die
Komponisten ihre jeweilige Technik und das ästhetische Credo in der mo-
dalen bzw. tonalen Welt. In seinem knappen Buch synthetisiert Reger sein
Harmonie-Konzept und macht überraschende Gedankenverknüpfungen zu
Modulationen, wie wir sie aus seinem Schaffen kennen. Bergers umfangrei-
cher Band zeigt die Anwendbarkeit des Goldenen Schnitts in der Musik auf
und konstruiert schrittweise einfache und komplexe Modi im Rahmen eines
logisch kohärenten Systems mit Grundsätzen der Mathematik.4 Berger er-
forscht in erster Linie die melodische Komponente der Modi, die Töne bis
zur Gesamt-Chromatik enthalten können, ohne jedoch mit seriell-dodeka-
phonischen Reihen verwechselt werden zu können, da stets ein funktioneller
Grundton existiert, der die anderen Elemente regiert. Im weiteren Verlauf
seines Buchs nimmt sich der rumänische Komponist der Harmonik an: Auch
im Aufbau der Akkord-Strukturen wendet er das Prinzip der Sectio aurea
an; in seinem Schaffen finden sich komplizierte gesamtchromatische Chorä-
le. Berger gelingt eine Mischung von Altem und Neuem, eine Vermengung
in der Kluft zwischen einer ‚gemäßigten Moderne‘, die – ob tonal und dodekaphon
– an einem unmittelbaren Traditionsbezug festhielt, und einer ‚radikalen Moderne‘,
die – allenfalls mit latenter Beziehung zur Tradition – zu Neuem vorstieß.“ Hermann
Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber: Laaber-Verlag, 1984, S. 292.
3Für mehr Information über die rumänischen Komponisten dieser Generation s. Va-
lentina Sandu-Dediu, Rumänische Musik nach 1944, Saarbrücken: Pfau-Verlag 2006,
S. 144 ff.
4Für mehr Details über das in Bergers Dimensiuni modale beschriebene Kompositions-
system vgl. Antigona Rădulescu und Valentina Sandu-Dediu, „Systematische Grund-
lagen einiger Komponisten“, in: Rumänische Musik nach 1944 (wie Anm. 3), S. 49 ff.
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von protestantischer Tradition (wie sie in einigen Werken zu spüren ist)
und Neuer Musik im Sinne der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts.
Die bevorzugten Ausdruckweisen des rumänischen Komponisten sind im
Bereich der Sinfonie und der Kammermusik zu finden (in vielen Formen –
vom Stück für ein Solo-Instrument über das Streichquartett bis zu Werken
mit variablem Aufbau), aber auch im vokal-instrumentalen oder im Kon-
zert-Bereich. Aus dieser Aufzählung ist die Abwesenheit der Oper leicht zu
ersehen. Bei Reger finden wir weder Oper noch Sinfonien in seiner Werklis-
te. Auf der einen Seite stehen die Sinfonie, das Konzert, das Streichquartett,
also drei verschiedene Welten, die von Berger auch theoretisch, also in ihrer
historischen Entwicklung studiert wurden. Andererseits enthüllt die Orgel-
musik und die vokal-instrumentale Musik (Oratorien, Messen, Requiem)
eine tiefliegende religiöse Dimension.
Die 24 Sinfonien Bergers, die in etwa 30 Jahren entstanden, widerspie-
geln vielleicht am besten den kompositorischen Werdegang und die Me-
tamorphosen seiner melodisch-harmonischen Musiksprache, die über eine
tonal-modale und dodekaphonische Etappe zum Organisieren des Tonma-
terials nach dem Goldenen Schnitt überging. 1969 wendet Berger in seiner
6. Sinfonie die Theorie der proportionalen Modi an und verknüpft sie mit
der Zwölftonmusik. Die 7. Sinfonie (1970) wird eine bedeutende Etappe
für die Implikation der mathematischen Prinzipien auf der Ebene der The-
matik und der Architektur darstellen. Die Transformationen sind auch in
der Melodik und im Aufbau der Themen ersichtlich: von der lyrischen, flui-
den Expressivität über einen postromantischen, expressionistischen Weg
(César Franck, Gustav Mahler, Paul Hindemith, Dmitrij Šostakovič) zur
Chromatik, die sich auf modaler Basis organisiert, also zu weiten Interval-
len, die aus Sprüngen, aus sich nicht wiederholenden Motiven bestehen. All
dies wird ergänzt durch häufige metrische Veränderungen. Die Strenge der
Harmonik basiert auf Chorälen, also den „homophon-kontrapunktischen
Abschnitten, die den Eindruck von klanglichen Blöcken mit kurzer Dauer
erwecken.“5
Bergers 14. Sinfonie „B–A–C–H“ (1985) ist eine Hommage an Bach,
die in derselben Manier, Altes und Neues in ein Spannungsverhältnis zu
bringen, inszeniert ist. Mit folgenden treffenden Worten beschreibt Adrian
5Octavian Lazăr Cosma, „Simfoniile lui W.G. Berger – Consideraţii stilistice“ [Die
Sinfonien W.G. Bergers – stilistische Betrachtungen], in: Studii de muzicologie 14,
Bucureşti: Editura Muzicală 1979, S. 68.
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Raţiu, ein Komponisten- und Generationskollege Bergers, dessen 14. Sinfo-
nie:
Wilhelm Berger, der die Heterophonie wie auch rumänische modale
Quellen, dodekaphonische Reihen und mathematische Modelle nutzt,
hatte einige Jahre zuvor die 14. Sinfonie abgeschlossen, die auf je-
nen Tönen aufgebaut ist, die mit den Buchstaben des Namens Bach
bezeichnet werden. [. . .] Die spezifische Klangwelt ist schon in den
ersten Takten der Partitur spürbar, in denen der Komponist sowohl
die für Bach typische Polyphonie wie auch die ureigene Farbe jener
Musik heraufzubeschwören versucht, indem er Orgelklänge andeutet.
Das tut der rumänischen Empfindungsweise, die subtil mit der Ent-
faltung des bachschen Motivs verwoben ist, jedoch keinen Abbruch.6
In Deutschland beschritt Reger seinen Weg zur Moderne um die Jahrhun-
dertwende, indem er – von Bach oder anderen Vorbildern aus der Vergan-
genheit ausgehend – Musik in weitläufige Variationen nach den Prinzipien
und der Technik seiner Gegenwart goss. Berger lebte im kommunistischen
Rumänien, das in jener Zeit quasi abgeschnitten vom Rest der Welt war;
als Angehöriger der deutschen Minderheit versuchte er ständig, seine Zuge-
hörigkeit zur deutschen Tradition und zugleich zur zeitgenössischen Musik
zum Ausdruck zu bringen. Der Neoklassizismus, der Serialismus und an-
dere Strömungen der weltweiten Avantgarde sind in der Zwischenzeit Ge-
schichte geworden oder haben neue Formen angenommen, doch haben sie
unvermeidlich auch den rumänischen Komponisten beeinflusst. Berger ent-
schied sich aber stets für eine gemäßigte Einstellung, seine kompositorische
Strategie zielte darauf ab, die Tradition in die Moderne einzubetten.
2. Berger als Musikwissenschaftler über Reger
Ob als Komponist oder als Musikwissenschaftler war Wilhelm Georg Ber-
ger in allem, was er unternahm, von einer gewissen Neigung zum monu-
mentalen und weitschweifigen Stil gekennzeichnet, was die Lesbarkeit nicht
immer fördert. Es ist dies der Fall bei seinen insgesamt 17 Bände umfas-
senden musikwissenschaftlichen Schriften: weitläufige und teils mühsam zu
lesende Leitfäden der Kammermusik oder der sinfonischen Musik, Bücher
über Ästhetik und die Theorie der Sonate oder über die Klassik (1965 bis
1991 erschienen). Wenn man jedoch die Geduld aufbringt, sie zu lesen, ist
man als rumänischer Leser schnell von der Gründlichkeit überzeugt, mit
6„Adrian Raţiu in einem Gespräch mit Despina Petecel“, in: Muzica 2/1991, S. 2.
80 Valentina Sandu-Dediu
der Berger sich der universellen Kunstmusik vom Barock bis ins 20. Jahr-
hundert annahm. Selbstverständlich ist auch Reger in Bergers Schriften
bedacht, und im Folgenden sollen Bergers Ausführungen zum Werk Regers
dargestellt werden.
In erster Linie warf ich einen Blick in den Band mit dem Titel Das
Streichquartett von Reger bis Enescu, der als Fortsetzung des einige Jah-
re zuvor erschienenen Buchs Das Streichquartett von Haydn bis Debussy7
betrachtet werden kann. Während Berger im zuletzt erwähnten Band in
der letzten Dekade des 19. Jahrhunderts stehen geblieben war, verfolgt er
im nachfolgenden Buch den weiteren Weg einer Musikgattung, die ihm am
Herzen lag (als Bratschist hatte er einige Zeit in Quartetten gespielt, und
als Komponist schuf Berger 21 Streichquartette). Einige Komponisten sind
mit einzelnen Kapiteln bedacht (Reger, Arnold Schönberg, Maurice Ravel,
Béla Bartók, Anton Webern, Alban Berg, Ernst Bloch, Hindemith, Paul
Honegger, Sergej Prokof’ev, Šostakovič), andere werden nur für bestimm-
te Werke erwähnt (Karl Amadeus Hartmann, Wolfgang Fortner, Darius
Milhaud, Rosenberg, Ildebrando Pizetti, Gian Francesco Malipiero, Ralph
Vaughan Williams, Arthur Bliss, William Walton, Albert Roussel, Florent
Schmitt, Marcel Mihalovici, Carl Nielsen, Jean Sibelius, Zoltán Kodály, Ka-
rol Szymanowski, Leoš Janáček, Vincent d’Indy, Ottorino Respighi, Mario
Castelnuovo-Tedesco, Alfredo Casella, Alois Haba, Jean Françaix, Benja-
min Britten). Selbstverständlich nimmt er sich – wie im Titel abgekündigt
– auch Enescu und weiteren rumänischen Komponisten an.
Was Reger anbelangt, sieht ihn Berger als einen prominenten Vertre-
ter des Zeitgeistes zu Beginn des 20. Jahrhunderts: „[. . .] ein immenser
Zyklus-Abschluss in den Annalen der Musikgattung Streichquartett, der
nach einer zentrifugalen Entwicklung während anderthalb Jahrhunderten
kam.“8 Die Komponisten richteten ihr Hauptaugenmerk nicht mehr auf
das Streichquartett, nachdem Johannes Brahms’ Synthese diesen Weg er-
schöpft habe. Und die von Richard Wagner initiierte „explosive Chromati-
sierung der Akkord-Strukturen und -Verbindungen“ habe zum „Stechen in
die weite See geführt, was dem unbändigen Max Reger in seiner Musik in
7Wilhelm Georg Berger, Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy [Das Streichquar-
tett von Haydn bis Debussy], Bucureşti: Editura Muzicală 1970; Cvartetul de coarde
de la Reger la Enescu [Das Streichquartett von Reger bis Enescu], Bucureşti: Editura
Muzicală 1979.
8Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu (wie Anm. 7), S. 11.
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prägnanter Weise gelingt.“9 Den musikalischen Diskurs Regers beschreibt
Berger mit Begriffen wie tonale Instabilität, kaleidoskopische Artikulation
der Akkordfolgen, farbenreiche Entfaltung über weite Strecken; die harmo-
nische Mikrostruktur werde zu einem Mikrogewebe von kontrapunktischen
Stimmen, was das Extrahieren einer Hauptstimme aus dem Dickicht not-
wendig mache; Reger wende das Prinzip der kontinuierlichen Variation wie
Johann Wolfgang von Goethes ‚Urpflanze‘ an. Berger sieht Reger auch als
Brückenschläger zu den späten Streichquartetten Ludwig van Beethovens,
zur Neuauslegung der Polyphonie der Renaissance und jener Bachs, zur
melodischen Variation Wagners (die zur unendlichen Melodie führt) und
zur harmonischen Variation Brahms’ (Verwandlung der harmonischen Pro-
gressionen).10
Wenn Reger für die „umfangreichste Bestandsaufnahme aller kontra-
punktischen Verfahren seiner Zeit“ bewundert wird, so ist in dieser Wert-
schätzung des deutschen Komponisten auch Bergers eigenes Schaffenskon-
zept zu finden: „Das systematische Zurückgreifen auf barocke Formen im
Rahmen der frühmodernen Sonate kommt auch einer Mutation gleich“,
schreibt Berger, weil Reger rhapsodische und konzertante Typologien ein-
führe.11 Genau so macht es auch Berger in vielen seiner kammermusika-
lischen Werke, beispielsweise in der Sonate für Solovioline (1964), in den
Orgelstücken (Fantasia con ricercari, 1987) oder in seinen Streichquartet-
ten.
Schwerpunkt der kompositorischen Technik Regers bleibe nach Berger
sein harmonisches Konzept: „Reger umgibt jedes melodische Elementar-
teilchen mit harmonischen Projektionen oder Eingrenzungen. [. . .] Jedes
kontrapunktische Gewebe ist ebenfalls harmonischen Fokussierungen hö-
rig.“12 Die beharrliche Betonung der Moll-Subdominante lege das Erbe
Franz Schuberts und Fryderyk Chopins offen, die modalen Streifzüge sei-
en von Brahms geerbt. In Beiträge zur Modulationslehre, schreibt Berger,
„versucht Reger, die Tonalität im weitesten Sinne zu konsolidieren, [. . .] er
setzt Kontinuität durch Diskontinuität in der hyperromantischen Entwick-
lung der Harmonik ein, die im wesentlichen diatonisch-chromatisch ist.“13
9Ebd., S. 18.
10Ebd., S. 18–20.
11Ebd., S. 42.
12Ebd., S. 44.
13Ebd., S. 45.
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In Regers Streichquartetten, die in der Welt der absoluten Musik bleiben,
erfolgt die Modernisierung dieser Musikgattung in enger Verbundenheit mit
der klassisch-romantischen Tradition – diese Feststellung ist in unterschied-
licher Form in allen Exegesen zu Regers Schaffen zu finden. Auch Berger
beruft sich darauf in seinen musikwissenschaftlichen Schriften, die dem
Leser die Informationen eher beschreibend und zusammenfassend liefern.
Selbst wenn der rumänische Musiker mit keinen frischen Formulierungen
oder neuen Konzepten aufwartet, so kommt ihm dennoch das Verdienst zu,
die Eckdaten des Reger’schen Stils in einer synthetischen und gehobenen
Sprache darzustellen. Berger erwähnt die Typologie der Musikformen, die
Reger in seinen Streichquartetten entwickelt, und spricht dabei mit Nach-
druck von den Doppelfugen (op. 54 Nr. 1 und op. 109), von der modernen
harmonischen Variation (op. 74) und vom Themenrelief innerhalb der chro-
matisch-diatonischen Mixtur.
Reger will und kann die Gesamtchromatik nicht systematisch erforschen,
denn auch dort, wo sie in bestimmten linearen Profilen entsteht, wird sie
durch diatonische Valenzen und funktionale Kadenzen aufgehoben. Wo li-
neare Polyphonie im Wechselspiel nur scheinbar unabhängiger Stimmen
entsteht, gravitiert sie in diatonisch-tonaler Richtung, und nicht in der
Schwerkraft der Gesamtchromatik.14
Auch in anderen musikwissenschaftlichen Schriften kommt Berger auf
die Musik Max Regers immer wieder zurück. Im Folgenden habe ich ei-
nige signifikante Äußerungen Bergers herausgesucht, beispielsweise über
Regers Beiträge zur Modulationslehre, ein Buch, das bis heute in rumä-
nischer Übersetzung nicht vorliegt. Vor knapp 50 Jahren (als Rumänien
durch den Eisernen Vorhang vom Musikleben der westlichen Welt abge-
schnitten war) konnte der rumänische Leser dank Bergers Erläuterungen
durch Reger erfahren, dass Modulationen aus jedweder Tonart in jede an-
dere möglich sind, dass es Varianten für Akkordfolgen jeder Art gibt. Für
die musikalische Praxis bedeutete dies eine flexible Erweiterung der Kom-
binatorik im Rahmen der Tonalität; durch Modulationen zu entfernten to-
nalen Zentren ohne dazwischenliegende harmonische Relationen, durch die
spontane, überraschende, sogar schockierende Zusammenfügung von har-
monischen Strukturen und durch die von der ständigen Variation erzeugte
14Ebd., S. 47.
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harmonische Spannung stoße diese erweiterte Tonalität an die Grenzen zur
Atonalität, so Berger.15
Der rumänische Musiker interessiert sich auch für die neobarocken po-
lyphonischen Vorgänge in Regers Orgelwerken, in seiner Sinfonietta, dem
Symphonischen Prolog, den Hiller-Variationen (op. 100), oder für die Art
und Weise, wie Reger – zeitgleich mit Schönbergs Pierrot lunaire (1912) –
eine heitere Vergangenheit im Konzert im alten Stil (op. 123) und in Ei-
ne romantische Suite (op. 125) heraufbeschwört. Gerade hier, in op. 125,
schreibt Berger, verlasse der deutsche Komponist nur scheinbar den Weg
der absoluten Musik und arbeite, inspiriert von Joseph von Eichendorff, mit
Ornamentik, ätherischen Klangatmosphären und sinfonischen Klangfarben,
die eher dem Impressionismus zuzuschreiben seien.16 Eine impressionisti-
sche Klangwelt sei ferner in Vier Tondichtungen nach Böcklin (op. 128) an-
zutreffen, sinfonische Dichtungen, die wie Stimmungsbilder wirkten;17 zu
vermerken sei noch, schreibt Berger weiter, dass Reger in der ersten Ton-
dichtung auf mittelalterliche Choralmelodien und auf eine polyphonische
Harmonik zurückgreift, die auch bei Mihail Jora in seiner Suite Privelişti
moldoveneşti (Moldauische Landschaften) zum Zuge komme.18 Diese letzte
Bemerkung ist eine der wenigen konkreten Bezugnahmen in der rumäni-
schen Musikwissenschaft, die einer eventuellen stilistischen Beeinflussung
Joras durch seinen Lehrer Reger Rechnung trägt.
3. Anstelle von Schlussfolgerungen: Mögliche Einflüsse und
Einwirkungen Regers in der rumänischen Musik. Der Fall
Constanţa Erbiceanu
Bei meiner Suche nach Spuren, die die Musik Max Regers im rumänischen
Raum hinterlassen haben könnte, war ich davon ausgegangen, dass die
ersten Indizien bei Regers rumänischen Schülern in Leipzig zu finden seien.
Doch dieser Weg – den meine Kollegin Florinela Popa in ihrer Präsentation
für dieses Symposium einschlug – erweist sich als wenig ertragreich, weil
wesentliche objektive Informationen einfach nicht vorhanden sind. Alles,
15Wilhelm Georg Berger, Muzica simfonică romantică-modernă. 1890–1930. Ghid [Die
moderne romantische sinfonische Musik. 1890–1930. Ein Leitfaden], Bucureşti: Editu-
ra Muzicală 1974, S. 38.
16Ebd., S. 226 f.
17Wilhelm Georg Berger, Estetica sonatei moderne [Ästhetik der modernen Sonate],
Bucureşti: Editura Muzicală 1984, S. 245.
18Berger, Muzica simfonică (wie Anm. 15), S. 227.
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was wir in der rumänischen Fachliteratur über die prominentesten rumäni-
schen Schüler Regers – Mihail Jora (1891–1971) und Constanţa Erbiceanu
(1874–1961) – wissen, stammt aus indirekten Quellen, aus Briefen und au-
tobiografischen Darstellungen. Jora studierte von 1912 bis 1914 am König-
lichen Konservatorium Leipzig, an dem derzeit u. a. Max Reger und Robert
Teichmüller lehrten.
Die Beziehung zwischen Constanţa Erbiceanu und Reger ist recht gut
dokumentiert19 in der rumänischen Musikwissenschaft und basierte auf
dem Enthusiasmus der jungen Pianistin für die Kammermusik des deut-
schen Komponisten. Die beiden trafen sich 1911 in Meiningen, standen in
Briefverkehr bis zum Tode Regers, und Erbiceanu förderte seine Musik in
Paris, wo Reger viel zu wenig bekannt war. Aus den damaligen Briefen der
Pianistin, ihren Notizen und den späteren Erinnerungen geht eine tiefe Be-
wunderung für Regers Musik hervor. Von daher erscheint es einigermaßen
seltsam, dass sie in ihrer langjährigen und brillanten Karriere als Professo-
rin in Bukarest (nach Ende ihrer Laufbahn als Konzertpianistin) die Musik
Regers kaum gefördert hat – weder im Repertoire ihrer Schüler noch im
rumänischen Konzertleben. Eine mögliche Erklärung hierfür wäre, dass der
offizielle rumänische Konzertbetrieb eher konservativ eingestellt ist und sich
auf ein klassisch-romantisches Standardrepertoire beschränkt; die Schwie-
rigkeit der kammermusikalischen Partituren Regers dürfte ihrerseits zur
weitgehenden Ignorierung seiner Musik beigetragen haben. Sicher ist nur,
dass allein in den zwischen 1911 und 1916 verfassten Briefen Constanţa
Erbiceanus oft die Rede vom deutschen Komponisten ist. Im späteren Le-
ben der Lehrerin Erbiceanu bleibt Reger ein abgeschlossenes und fernes
Kapitel, nur in ihren Erinnerungen aus ihrer Karriere als Pianistin und an
ihre Zusammenkünfte mit Reger schwärmt sie noch von seiner Art, Klavier
zu spielen:
Er schaffte es, eine reiche Palette von Ausdrucksweisen zu erzeugen,
die von den durchsichtigsten Nuancen eines Pianissimo bis zu star-
19Theodor Bălan, „Constanţa Erbiceanu“, in: Prietenii mei muzicieni [Meine Musi-
kerfreunde], Bucureşti: Editura Muzicală 1978, S. 199–326. – Constanţa Erbiceanu:
Scrisori [Constanţa Erbiceanu: Briefe], hrsg. und kommentiert von Iosif Sava, Bd. 1,
Bucureşti: Editura Muzicală 1989. – Lavinia Coman, Constanţa Erbiceanu, o viaţă
dăruită pianului [Constanţa Erbiceanu – ein Leben im Dienste des Klaviers], Bucu-
reşti: Verlag Meronia 2005. In der zuletzt erwähnten Veröffentlichung wird sogar ein
intimes Verhältnis zwischen Erbiceanu und Reger suggeriert (S. 103–104), was aller-
dings durch keine anderen Quellen belegt ist und folglich eine unhaltbare Spekulation
bleibt.
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ken, imponierenden Orchesterklängen reichten. Seine Vortragsweise
erfolgte überwiegend legato. [. . .] Am Klavier war Reger in erster
Linie der schöpferische Musiker.20
Zum Schluss sei erneut etwas über die historisierende Moderne Regers und
die gemäßigte Moderne Bergers gesagt: Nach meiner Auffassung sind die
beiden Komponisten, die in unterschiedlichen Zeiten, Kulturräumen und
ideologisch unterschiedlich geprägten Gesellschaften gelebt haben, bedeu-
tende Exponenten dieser beiden stilistischen Rahmenbedingungen. Um die
Jahrhundertwende von 19. zum 20. Jahrhundert gab es im Vergleich zum
Neoklassizismus der Zwischenkriegszeit andere Ansätze, aus der musikali-
schen Vergangenheit zu schöpfen, wenn auch beide Unterfangen in subtiler
Weise miteinander verwandt sind. Reger und Berger eint ihre Vorliebe für
Monumentales, für komplexe Ausdrucksweisen und ihre programmatische
Bewunderung für Bach; was sie unweigerlich trennt, ist ihr kompositori-
sches Harmonik-Konzept: Der deutsche Komponist versuchte, die Grenzen
der Tonalität herauszufordern, der rumänische Komponist war hingegen
bemüht, diese Grenzen um die Innovation der Zwölftonmusik und um das
neomodale Denken zu erweitern und diese unterschiedlichen Einflüsse auf
einen gemeinsamen Nenner zu bringen.
Übersetzung ins Deutsche: Sorin Georgescu
20Erbiceanu zit. n. Lavinia Coman (wie Anm. 19), S. 89.
